﻿Verso, nr. 2-3 (109-110) / 2014 Estetică autentică a Bisericii folosind aceleaşi criterii (continuitate, universalitate, unanimita- te), reunite în formula „ceea ce s-a crezut întotdeauna, pretutindeni şi de către toţi”, Jaroslaw Pelikan, Tradiţia creştină, vol. I. Deşi vorbind nu despre sublim, ci despre frumos (definit pe temeiul celui de-al doilea moment al judecăţii de gust, după cantita- te), Kant va afirma şi el valoarea de univer- salitate a acestuia, definindu-l ca „ceea ce place în mod universal fără concept”, CFJ, Partea întâi, Secţiunea întâi, Cartea întâi (Analitica frumosului), Definiţia frumosu- lui care rezultă din al doilea moment, p. 60. Burke va folosi, şi el, o idee a universalită- ţii judecăţii de gust, pe care o va întemeia în principiul identic şi universal care o ge- nerează: „în măsura în care Gustul ţine de imaginaţie, principiul său fundamental este acelaşi la toţi.”, Ed. Burke, op. cit., Partea I, Secţiunea III, p. 49. Exact aceeaşi întemeie- re o va folosi Kant o jumătate de secol mai târziu, când va afirma că principiul subiectiv ce determină într-un mod universal valabil ceea ce place şi displace e un simţ comun, şi anume „efectul jocului liber al facultăţilor noastre de cunoaştere”, CFJ, Partea întâi, Secţiunea întâi, Cartea întâi (Analitica fru- mosului), D. Momentul al patrulea al jude- căţii de gust, potrivit modalităţii satisfacţiei produse de obiect, §20, p. 78; de aceea „[s] e solicită acordul celorlalţi, întrucât există pentru aceasta un principiu comun tuturor; şi chiar s-ar putea conta pe acest acord, dacă am fi întotdeauna siguri că se subsumează corect cazul sub acel principiu ca regulă a aprobării.”, Ibidem, §19, p. 77. 28 Regăsim diferenţa dintre frumos, sublim şi agreabil şi în Critica facultăţii de judeca- re: „În raport cu sentimentul de plăcere, un obiect trebuie considerat agreabil, frumos, sublim sau bun (în mod absolut).”, CFJ, Partea întâi, Secţiunea întâi, Cartea a doua (Analitica sublimului), Observaţie generală la exprimarea judecăţilor reflexive estetice, p. 105. Burke operase deja diferenţa între aceste niveluri calitative şi cantitative ale ex- perienţei estetice, în seria plăcere, mulţumi- re („plăcere relativă”), indiferenţă, dezamă- gire, jale, durere, Ed. Burke, op. cit., Partea u trebuie să fim iritaţi de faptul că Schelling in- sistă, în Filosofia Artei1, că întreaga lui abordare are o intenţie pur ştiinţifică. În limbajul epocii, ideea de ştiinţă este asociată unei abordări ar- hitectonice, sistematice. Aici, capriciul şi arbitrariul sunt mi- nimalizate, iar deducţia este principiul constructiv princi- pal.Schelling consideră că arta, fiind un întreg organic închis, necesar în toate componentele lui, trebuie tratată corespun- zător, şi anume printr-o „con- strucţie” a elementelor ei. Doar un sistem este capabil să reflec- te coerenţa unei astfel de alcă- tuiri. Diferenţa faţă de natură rezultă din – oarecumva – mira- culoasa potrivire, prin care uni- tatea şi legile izvorăsc din pro- pria noastră libertate absolută. Deşi majoritatea dintre noi se bucură de efectele minunate ale artei în noi, puţini sunt cei care au încercat, privind o pic- tură sau o arhitectură, citind o I, Secţiunea IV. 29 „Toate artele mari au nevoie, pe lângă ce- lelalte calităţi, de o vorbire subtilă şi sublimă privind fiinţa naturii. (...) dacă cineva predă oratoria urmând regulile artei, el va arăta în chip amănunţit în ce constă adevărata na- tură a obiectului la care va trebui raportată orice cuvântare; iar acest obiect va fi, fără doar şi poate, sufletul.”, Platon, op. cit., 269e-270e / pp. 397-398. 30 Putem aminti faptul că şi Kant definea geniul ca dispoziţie înnăscută. 31 E elocventă schiţa de teorie a discursului estetic pe care o elaborează Edmund Burke în finele tratatului său dedicat sublimului şi frumosului. „Cuvintele – spune el – joacă şi ele un rol la fel de important în formarea noţiunilor de frumuseţe şi de sublim ca şi oricare dintre acestea [obiecte din natură, pictură, arhitectură], iar uneori chiar un rol mult mai mare.”, Ed. Burke, op. cit., Partea a V-a, Secţiunea I, p. 215. Poezia e construită din cuvinte; efectul poeziei nu e constituit din ideile despre lucruri pe care le oferă (ce idee oferă singurătatea, prin simpla pronunţare a cuvântului? dar libertatea?), ci din sunete, imagini şi impresii. Cuvintele abstracte compuse (libertate, dreptate etc.) au ca efecte sunetul şi impresia – dar nu comunică vreo imagine anume (altfel spus, ele pot impresiona fără a fi purtătoare ale unei imagini); dar cuvintele abstracte sim- ple (om, castel, cal) au ca efect şi sunetul, şi imaginea, şi impresia. Poezia, prin urmare, nu e o artă strict imitativă, iar sublimul nu ţine de imitarea realităţii, ci de conţinutul afectiv pe care vorbitorul îl conferă cuvin- telor, de conţinutul lor semantic puternic (război, foamete, pustiu) şi de combinaţiile între variile aspecte ale acestora. 32 Cauza acestei rătăciri (sau decăderi?) fiind, în timpul lui Pseudo-Longinus – dar nu numai atunci... –, „goana după noutate în idei, după care se înnebunesc mai ales cititorii din zilele noastre.” (Tratat..., V, pp. 316-317). 33 Pentru Hrises: Iliada, I.33-34 (v. şi 349- 350); pentru Aias: Odiseea, XI.543; pentru Didona: Eneida, VI.469. poezie sau ascultând o melodie, să interogheze condiţiile de po- sibilitate, temeiurile unei astfel de „minuni”. Schelling crede că trecerea de la o astfel de delectare pasivă la o contemplare activă şi la recon- strucţia artei prin intelect este sensul însuşi al filosofiei artei. Acest lucru nu este un con- struct artificial care amestecă inoportun delectarea prin artă cu operaţiunile intelectului. Din contră: „Pentru cel care nu ajunge în artă la contemplare liberă, pasivă şi activă totoda- tă, înflăcărată şi reflexivă, toate efectele artei sunt simple efecte ale naturii: el însuşi se compor- tă ca o fiinţă naturală; el n-a re- simţit şi n-a cunoscut niciodată cu adevărat arta ca artă. Ceea ce îl mişcă sunt poate frumuseţile izolate. Dar în adevărata operă de artă nu există frumuseţe izo- lată, doar întregul este frumos. Cine nu se înalţă la ideea între- gului, este incapabil să judece o operă.”2 „Cu atât mai mult este necesar un învăţământ despre artă serios, bazat pe idei, în această epocă a jalnicului război literar purtat împotriva a tot ce e înalt, măreţ, întemeiat pe idei, ba chiar împotriva frumuseţii din poezia şi arta însele, acum când tot ce e frivol, tot ce e menit să excite simţurile sau tot ce este de o preţiozitate josnică sunt idolii înconjuraţi de cea mai profundă admiraţie. Unul dintre sensurile filosofiei artei ar fi să şlefuiască judecata asupra operelor de artă, precum şi să constituie un reper pentru artişti, îndemnându-i să îşi în- drepte privirile spre „izvoare ale artei, din care ţâşnesc, insepa- rabile, forma şi conţinutul”: „Cu atât mai mult este necesar un învăţământ despre artă serios, bazat pe idei, în această epocă a jalnicului război literar purtat împotriva a tot ce e înalt, mă- reţ, întemeiat pe idei, ba chiar împotriva frumuseţii din poezia şi arta însăşi, acum când tot ce e frivol, tot ce e menit să exci- te simţurile, sau tot ce este de o preţiozitate josnică sunt idolii înconjuraţi de cea mai profundă admiraţie.”3 Înainte de a cuprinde arta sub privirea filosofiei, trebuie să ne întrebăm: cum este posibilă filosofia artei? Există doi termeni opuşi care zidesc conceptul esteticii: polul obiec- tiv – arta este realul – şi polul subiectiv – filosofia este idealul. Astfel se poate preciza cu cla- ritate: „menirea filosofiei artei este să prezinte în planul ide- alului realul ce se află în artă”. Filosofia artei este „ştiinţa uni- versului în ipostaza artei”. Este o abordare ontologică a artei, foarte departe deci de formalis- mul kantian. Un obiect particular poate de- veni obiect al filosofiei doar în măsura în care poate să asimi- leze Infinitul. Astfel, arta este demnă de a deveni obiect filo- sofic numai în măsura în care ea este capabilă să reprezInte, să cuprindă în sine acest Infi- nit, în forma ei particulară de expresie. Filosofia nu ne oferă lucrurile reale, ci universaliile lor, arhetipurile lor. Tot astfel, arta obiectivează în forma re- prezentării aceste arhetipuri – concepție analogă doctri- nelor lui Hegel şi chiar Scho- penhauer, în acest punct. Arta Frumosul Şi Sublimul La F. W. J. Schelling Angela Kun reprezintă tocmai aceste forme inteligibile: „Muzica nu este nimic altceva decât ritmul ori- ginar al naturii şi al universului însuşi, ritm ce, prin intermediul acestei arte, răzbate în lumea reflectată. Formele desăvârşite ale sculpturii sunt arhetipurile, obiectiv reprezentate, ale naturii organice înseşi. Eposul homeric este identitatea însăşi, aşa cum se află ea în absolut la bazeLE istoriei. Fiecare pictură deschide lumea inteligibilului.”4 Principiul artei este acelaşi cu cel al filosofiei, Infinitul – dar filosofia îl vede în determinaţia Adevărului, iar arta în determi- naţia Frumosului. Arta sesizea- ză Infinitul prin Idei, pe care le intuieşte în sensibil, în/prin lucrurile reale. „Aşadar, ideile, în măsura în care sunt intuite drept reale, constituie substan- ţa, ca să spun astfel, materia universală şi absolută a artei, din care apoi iau naştere toate operele de artă particulare, ca nişte organisme desăvârşite. Aceste idei reale, vii şi existente sunt zeii; simbolizarea generală sau reprezentarea generală a ideilor ca reale este dată, prin urmare, în cadrul mitologiei, iar rezolvarea celei de-a doua probleme rezidă în construcţia mitologiei. În fapt, zeii oricărei mitologii nu sunt nimic altce- va decât ideile filosofiei, intuite însă în mod obiectiv sau real.”5 Imaginaţia creatoare În cadrul celebrei deducţii a produsului artistic în gene- re, din Sistemul idealismului transcendental, Schelling de- monstrează că intuiţia artistică trebuie să sintetizeze ceea ce există în mod separat în feno- menul libertăţii şi în fenome- nul naturii, şi anume produsul artistic. Acesta trebuie, prin urmare, să se învecineze atât cu produsele libertăţii, cât şi cu produsele naturii, reunind în sine atributele ambelor. Astfel, în cadrul intuiţiei artistice, avem dată o anume „identitate a conştientului şi a inconştien- tul din eu – şi conştiinţa acestei identităţi”6. Schelling descrie cum anume se derulează acest proces de obiectivare a intuiţi- ei artistice. Pentru noi, această riguroasă descriere poate avea semnificaţia unui criteriu, a unei diferenţieri între o artă autentică şi o artă inautentică. „Cu produsul libertăţii, produsul (artistic) va avea în comun fap- tul că este realizat în mod con- ştient, iar cu produsul naturii faptul că este realizat în mod in- 19 Verso, nr. 2-3 (109-110) / 2014 Estetică conştient. Aşadar, în prima pri- vinţă el va fi inversul produsului naturii organice. Dacă din pro- dusul organic activitatea incon- ştientă (oarbă) este reflectată drept conştientă, în schimb, din produsul despre care este vorba aici, activitatea conştientă va fi reflectată drept inconştientă (obiectivă); sau dacă produsul organic îmi reflectă activitatea inconştientă ca fiind determina- tă de cea conştientă, în schimb produsul pe care îl deducem aici va reflecta activitatea conştien- tă ca fiind determinată de cea inconştientă. Pe scurt: natura începe inconştient şi sfârşeşte conştient, producerea nu are finalitate, dar produsul are. În activitatea despre care e vorba aici, eul trebuie să înceapă în mod conştient şi să sfârşească în mod inconştient sau obiectiv: eul este conştient cu privire la producere şi inconştient în pri- vinţa produsului.”7 Ceea ce derivă din libertatea conştientă a artistului, deci din decizia şi voinţa lui singulare, rămâne afectat de subiectivita- te. Schelling spune că, pentru noi, cei aflaţi în afara procesu- lui creator, este clar că ceea ce este obiectiv în opera de artă izvorăşte inconştient în ea, mai presus de capriciul creatorului. Obiectivitatea survine în inte- riorul libertăţii subiective prin ceva independent de această libertate. Ceea ce este de ordi- nul artei este aşadar marcat de o sinteză – sau o contradicţie obiectivată – între libertatea subiectivă şi necesitatea obiec- tivă. În momentul când, în pro- dusul final, intuiţia ar sesiza această împletire a libertăţii cu necesitatea, actul de producere ar trebui să ia sfârşit. Artistu- lui ar trebui să-i fie imposibil să meargă mai departe, deoa- rece dacă voinţa lui ar forţa un adaos, armonia libertăţii şi a necesității în produsul final ar fi periclitată. Aşadar, putem conchide că, după Schelling, artistul (de geniu) nu se opreşte „când vrea el”, ci când obiectivi- tatea este împlinită în propria lui subiectivitate sub forma unei opere de artă. Iar, deoarece procesul creator a început sub forma unei opoziţii a libertății şi necesității, armonia şi iden- titatea lor trebuie să stingă cu necesitate impulsul creator. Sentimentul care însoţeşte in- tuiţia acestei armonii desăvâr- şite în opera de artă este, astfel, un moment de infinită satisfac- ţie: „Orice imbold de a produce stagnează odată cu terminarea produsului, orice contradicţii sunt suprimate, orice enigme, dezlegate.”8 Eul nu va putea atribui totul numai libertăţii sale individuale. De aceea el se va simţi suprins şi încântat de reunirea celor două laturi, şi o va considera ca o favoare spe- cială şi voluntară a unei naturi superioare ce „a făcut posibil imposibilul”9. Acest imuabil enigmatic care se reflectă în produsul artisi- tic pare să fie mai mult decât efortul fragmentar al libertăţii subiective. O forţă necunoscu- tă, superioară, pare să fi inter- venit „peste” voința artistului, adaugând ceea ce este obiectiv şi întregitor operei. Acest lucru a fost desemnat prin concep- tul obscur de geniu. Acest dar – sau „ favor gratuit” – pe care îl deţine geniul îl deosebeşte de un artist talentat, care are doar o îndemânare crescută. De asemenea, oricât exerciţiu am învesti în creaţia formelor frumoase, acesta nu poate pro- duce opere geniale prin simpla efectuare repetată a manoperei. Construcţia formelor artistice din opoziţia idealului cu realul Natura (obiectivul) şi eul (subiectivul) au legi proprii. Pentru cunoaşterea celei din- tâi este nevoie de o fizică, iar pentru cunoaşterea celui de-al doilea avem nevoie de o filo- sofie transcendentală. Ambele coincid acolo unde obiectivul şi subiectivul se întâlnesc, în Absolut. Pentru a sesiza natura artei, este important să sesizăm natura frumosului. Acesta apa- re în mijlocul opoziţiei realului cu idealul, fiind deci interme- diar privilegiat între fizică şi filosofia transcendentală, între obiectiv şi subiectiv, între nece- sitate şi libertate: „Se poate spu- ne că frumuseţea este instituită pretutindeni unde lumina intră în contact cu materia, idealul cu realul. Frumuseţea nu este nici universalul, sau idealul pur şi simplu (acesta = adevărul), nici realul pur şi simplu (acesta rezi- dă în acţiune). Deci frumuseţea este numai întrepătrunderea (Durchdringung), desăvârşirea sau contopirea (Ineinsbildung) amândorura. Frumuseţea se in- staurează acolo unde realul sau particularul este atât de adecvat conceptului său, încât acesta, ca infinit, trece în finit şi e contem- plat in concreto. Prin aceasta, realul în care apare conceptul devine într-adevăr asemănător şi egal cu imaginea originară, cu ideea, acolo unde tocmai acest universal şi acest particular se află într-o identitate absolută. Raţionalul devine, ca raţional, totodată ceva fenomenal, ceva sensibil.”10 Adevărului îi corespunde ne- cesitatea. Binelui îi corespun- de libertatea. Arta este în- trepătrunderea lor absolută, Wechseldurchdingung, a adevă- rului şi a libertăţii. Astfel, atât ideile filosofice, cât şi caracte- rele etice pot fi obiectivate în formele artei, devenind sufletul acelor arte. Gradul de desăvâr- şire al unei opere de artă creşte pe măsura creşterii integrării şi concilierii realului cu idealul, pe măsura „comerţului” şi întrepă- trunderii lor.Arta este chemată, încă din Critica facultăţii de ju- decată, să concilieze extremele libertăţii şi necesităţii, ale Bine- lui şi Adevărului, deoarece între adevăr, bine şi frumos nu există relaţie de scop - mijloc, ci ele se întrepătrund. Arta este, consi- deră Schelling, o reprezentare reală a formelor lucrurilor, aşa cum sunt ele în absolut, deci reprezentarea universului în- suşi ca fiind în sine o operă de artă majestuoasă. Conţinutul ei rezidă în formele originare pe care le contemplă. Frumuseţea și Sublimitatea În Sistemul idealismului trans- cendental se distinge riguros între produsul artistic şi pro- dusul natural: fiinţa organică înf ăţişează încă neseparat ceea ce în opera estetică este separat şi reunit. Producerea organică nu porneşte de la conştiinţă şi nici de la contradicţia care stă la baza producerii estetice. De aceea, dacă frumuseţea constă tocmai în rezolvarea acestei contradicții infinite dintre li- bertate şi necesitate, dintre con- ştient şi inconştient, produsele naturale nu ar putea primi, la propriu, numele de „frumos”. Natura este deci frumoasă nu- mai în mod contingent. Tocmai frumosul artistic are menirea de a ne face capabili să contem- plăm frumosul natural11. De asemenea, deoarece prin- cipiul produsului artistic este libertatea, ea nu poate fi de- terminată de alte scopuri: „Din această independenţă faţă de scopurile exterioare izvorăsc acea sacralitate şi puritate ale artei care merg până acolo încât refuză nu numai înrudirea cu tot ceea ce este simplă plăcere a simţurilor – care, pretinsă artei, reprezintă caracterul propriu- zis al barbariei – sau cu utilul, care nu poate fi cerut artei decât într-o epocă în care supremele eforturi ale spiritului uman sunt orientate spre invenţii economi- ce, – ci chiar şi înrudirea cu tot ceea ce ţine de moralitate.”12 Dar acestea sunt mai degrabă condiţii negative ale frumosu- lui. Trebuie totodată surprins şi ceea ce au pozitiv frumosul şi sublimul. Schelling aşează fru- mosul şi sublimul într-o sime- trie inversă, pornind de la mo- dul cum conţinutul estetic este articulat între infinit şi finit. „Ceea ce constituie plăsmuirea infinitului în finit se exprimă în opera de artă în special ca subli- mitate; cealaltă, care constituie plăsmuirea finitului în infinit, se exprimă ca frumuseţe. (...) Când observăm preluarea in- finitului în finit ca atare, când, aşadar, distingem infinitul în finit, considerăm că obiectul aflat în acest caz în joc este su- blim. Sublimitatea e ori natura, ori dispoziţia morală (în cele ce urmează vom vedea că esenţa, substanţa sublimului este me- reu una şi aceeaşi şi că doar forma se schimbă. Sublimul este natură, la rându-i, într-un dublu mod: atunci când suntem confruntaţi cu un obiect sensibil care depăşeşte puterea noastră de înţelegere, fiind nemăsurat în raport cu ea, sau atunci când puterii noastre de fiinţe vii i se opune o forţă a naturii în faţa căreia puterea noastră dispare cu totul.”13 Exemple de sublim: masele enorme de munţi şi de stânci la care ochiul abia mai poate ajunge, oceanul întins peste care nu se mai află decât cerul, universul cu caracterul lui inco- mensurabil, pentru care orice măsură umană nu ajunge. Dar această infinitate a cosmosului nu este suficientă pentru a evo- ca sublimul. Ea trezeşte un sen- timent copleşitor. Pentru a avea un sentiment al sublimului este necesar ca intuiţia sensibilă să se arate inadecvată măreţiei obiectului sensibil. Acest infinit pur sensibil nu este cel auten- tic, dar el devine simbol pentru infinitul autentic14. Toate aceste imense privelişti se preschimbă, prin urmare, într- o cu totul altă intuiţie, ele deve- nind doar „oglinda” în care con- templatorul priveşte, de fapt, adevărata şi înfricoşătoarea mărime absolută, adică Infini- tul. Desigur, orice mărime este, în sensibil, relativă, dar atunci când o mărime este percepută ca fiind incomparabilă, ea devi- ne potrivită pentru a simboliza ceea ce ne depăşeşte în mod absolut. Putem spune că, după Schelling, opera de artă este curajul de a intui în infinitul 20 Verso, nr. 2-3 (109-110) / 2014 naturii. „Somnolenţa morală şi intelectuală, slăbiciunea, ca şi laşitatea în dispoziţiile morale se îndepărtează de aceste pri- velişti grandioase, care le oferă o imagine înspăimântătoare a propriei lor nimicnicii şi abjecţii. Sublimul din natură, ca şi cel din tragedie şi artă, în genere, puri- fică sufletul, eliberându-l de su- ferinţa vană. Aşa cum omul cu- rajos trece la suprema eliberare şi simte o plăcere nepământeas- că, dezbărată de orice îngrădire a suferinţei, în clipa când toate forţele naturii şi ale fatalităţii se exercită concomitent, cu os- tilitate, asupra lui, chiar în clipa suferinţei supreme – tot astfel, pentru cel ce poate îndura chi- pul naturii înspăimântătoare şi distrugătoare, suprema încor- dare a forţelor ei nimicitoare, răsare intuiţia absolută, care, asemenea soarelui, răzbate prin norii de furtună.”15 Fie prin măreţia incomparabilă, fie prin forţa incomparabilă, o manifestare a naturii evocă su- blimul. Din punctul de vedere al formei particulare, un obiect al naturii reprezintă finitul. Lipsa formei evoca sublimul. Absenţa acesteia sugerează tocmai for- ma pură, adică infinitul care nu mai este delimitat. Și haosul, prin confuziunea formelor şi a fenomenelor, este insuportabil pentru intuiţia sensibilă, pre- cum jocul unor forţe oarbe. Ast- fel, el nu depăşeşte doar intuiţia noastră, ci şi puterea noastră. Haosul este astfel, la Schelling, simbol al infinitului. Dar cum se explică faptul că în sublim frumosul este biruit de infinit, în timp ce frumosul apa- re el însuşi ca fiind plăsmuit în infinit? În sublim, finitul pare a fi în opoziţie cu infinitul, în timp ce frumosul pare a fi cum- va împăcat în mod originar cu infinitul. Totuşi, privite în mod absolut, frumosul cuprinde în sine sublimul, iar sublimul cu- prinde în sine frumosul: „De aici rezultă că între sublimitate şi frumuseţe nu există o opoziţie calitativă şi esenţială, ci numai una cantitativă. Cantitatea mai mare sau mai mică de frumu- seţe ori de sublimitate aparţine (slujeşte) tot limitaţiei: Iunona = frumuseţe sublimă, Minerva = sublimitate frumoasă). Însă, cu cât limitaţia împacă mai mult infinitul, cu atât câştigă în fru- museţe autentică.”16 Această afirmaţie este cel puţin ciudată, având în vedere opozi- ţia lor (a frumosului şi a subli- mului) dată. Totuşi, Schelling mizează pe natura lor corelati- vă, spunând că, în absolut, ele Istoria ideilor nu pot fi separate şi se conţin reciproc. Mai mult, sublimul, spune el, dacă nu ar fi şi frumos, ar fi numai înfricoşător şi bizar. De asemenea, frumosul trebuie să aibă o parte înfricoşătoare pentru a fi cu adevărat frumos. Această viziune – am putea spu- ne romantică – asupra relației dintre frumos şi sublim a găsit, într-adevăr, ecouri atât în artele plastice, cât şi în literatură. Cha- les Baudelaire afirmă, de ase- menea, aproximativ 65 de ani după scrierea de către Schelling a prelegerilor de Filosofia artei (1802-1803): „Frumosul este în- totdeauna bizar. Nu vreau să spun că este în chip voluntar şi în chip calculat bizar, căci în acest caz ar fi un monstru sărit de pe drumul vieţii. Spun doar că el cuprinde întotdeauna puţină ciudăţenie, o ciudăţenie naivă, nevoită, inconştientă şi că această ciudăţenie este cea care-l face în mod special să existe. Frumosul. Ciudăţenia aceasta îi este marca, îi este caracteristică.”17 BIBLIOGRAFIE F. W. J. Schelling, Sistemul idealismului transcendental, trad. Radu G. Pârvu, Ed. Humanitas, Bucureşti, 1995. F. W. J. Schelling, Filosofia artei, trad. Radu G. Pârvu, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1992. Charles Baudelaire, Curiozități esteti- ce, trad. Rodica Lipatti, Ed. Meridiane, Bucureşti, 197. Notă liminară Acest text, intitulat în original „Approaching Anti-modernism”, reprezintă introducerea (pp. 1-43) volumului Anti-moder- nism: Radical Revisions of Collective Identity, coordo- nat de Diana Mishkova, Marius Turda şi Balázs Trencsényi (Bu- dapesta - New York, CEU Press, 2014). Cartea este vol. IV (tomul V) al seriei „Discourses of Col- lective Identity in Central and Southeast Europe (1770-1945). Texts and Commentaries”. Cele cinci tomuri includ texte clasice ilustrative (evident, o antolo- gie nu poate decât sugera prin exemple bine alese o bogăție discursivă aproape inepuizabi- lă), însoțite de scurte prezen- tări ale autorilor şi de comen- tarii contextuale, introduceri sintetice pentru fiecare volum (decupat cronologic-tematic); NOTE 1 F. W. J. Schelling, Filosofia artei, trad. Radu G. Pârvu, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1992. 2 Ibidem, pg. 48. 3 Ibidem, pg. 50. 4 Ibidem, pg. 59. 5 Ibidem, pg. 60. 6 Idem, Sistemul idealismului transcen- dental, trad. Radu G. Pârvu, Ed. Humanitas, Bucureşti, 1995, p. 293. 7 Ibidem, pg. 293. 8 Ibidem, pg. 295. 9 Ibidem, pg. 296. 10 Idem, Filosofia artei, ed. cit., p. 73. 11 V. şi Despre relația artelor plastice cu natura, în F. W. J. Schelling, Filosofia artei, ed. cit., pp. 498-534. 12 Idem, Sistemul idealismului transcen- dental, ed. cit., p. 302. 13 Idem, Filosofia artei, ed. cit., p. 162. 14 „Sublimul este, în această măsură, o sub- jugare prin infinitul autentic a finitului care mimează infinitatea. Nu poate exista o intu- iţie mai desăvârşită a infinitului decât acolo unde simbolul prin care este intuit mimează în finitudinea lui infinitatea. Contemplato- rului pur sensibil (pentru a mă sluji aici de expresia lui Schiller), caracterul incomensu- rabil al naturii îi poate aminti doar de limite- le puterii lui de înţelegere, la fel cum natura înspăimântătoare şi distrugătoare, prin for- ţele ei de nemăsurat, îi aminteşte numai de neputinţa lui. În intuiţia pur sensibilă, el s-ar îndepărta de această grandioasă imagine a naturii, fie descurajat, fie înspăimântat. Dar nici nu apucă să se înalţe la contemplaţia absolută, nici nu s-a cufundat bine infinitul unei intuiţii superioare în fluxul acestor fe- nomene, unindu-se ca şi cum ar fi simplul lui înveliş, cu imensitatea provenită din intuiţia sensibilă.”, Ibidem, p. 163. 15 Ibidem, p. 164. 16 Ibidem, p. 170. 17 Charles Baudelaire, Curiozități es- tetice, trad. Rodica Lipatti, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1971, p. 78. ceastă lucrare a fost realizată în cadrul proiectului„Cultură română şi modele culturale europene: cercetare, sincronizare, durabili- tate”, cofinanţat de Uniunea Europeană şi Guvernul României, din Fondul Social European prin Programul Operaţional Sectorial Dez- voltarea Resurselor Umane 2007-2013, contractul de finanţare nr. POSDRU/159/1.5/S/136077. ultimul volum se încheie cu un glosar de termeni-cheie şi cu o bibliografie de bază a literaturii secundare. În total, 2.219 pagini dense în engleză, limba culturii globale a epocii noastre tot mai puțin umaniste (începând cu de- clinul formării de bază şi cu ero- ziunea rapidă a competențelor filologico-istorice şi herme- neutice), aşadar o şansă de a depăşi barierele lingvistice şi culturale, de a facilita cercetări comparative mai apropiate de texte şi contexte decât de clişee şi ideologii. Întregul proiect, un efort colectiv care îşi aşteaptă încă echivalentul pentru alte mezoregiuni istorice europene – în sensul dat conceptului de Stefan Troebst (inspirat de Os- kar Halecki) – şi pentru întregul continent, a fost inițiat, animat şi orchestrat timp de cincispre- zece ani de Balázs Trencsényi, figură proeminentă şi exempla- ră (pe plan savant şi uman) a unei generații europene afirma- te în ştiințele sociale şi umane în ultimul deceniu. Pentru mai multe informații, v. http://www. ceupress.com/books/html/Dis- coursesOfCollectiveIdentity. htm. (Cum Balázs nu va vedea rândurile de față decât la publi- care, sper că mă va ierta pen- tru aceste minime cuvinte de prețuire şi pentru dezvoltarea schiței sale autobiobibliografi- ce, pe care mi-o trimisese într-o versiune excesiv de eliptică. De la prima noastră întâlnire, pe 19 septembrie 1995, în orăşelul Die din Alpii Maritimi, am fost mereu martorul admirativ al spectaculoasei sale evoluții.) Versiunea românească a in- troducerii, realizată de Ioana Șerban (şi revăzută de mine), apare în două părți altminteri indisociabile, despărțite doar din rațiuni contingente: acum, partea preponderent teoreti- că şi analitică, în care propu- nem un model euristic al an- timodernismului; în curând, partea preponderent empirică şi interpretativă, în care textele antologate sunt privite mai în- deaproape. (Proiectul nostru a continuat cu două comunicări complementare prezentate pe 9 octombrie 2014 la o conferință de istorie conceptuală organiza- tă de Victor Neumann şi Armin Heinen la Timişoara. În esență, am extins mai explicit modelul antimodernismului propus de noi la ansamblul continentului, în perspectiva unei cărți pe care sperăm s-o încheiem într-un vii- tor apropiat.) Balázs şi cu mine îi mulțumim Ioanei Șerban şi îi suntem recunoscători lui Luigi Bambulea, cel care a avut ideea traducerii şi ne-a deschis pagini- le revistei Verso. Sorin Antohi Acest volum este ultimul din se- ria intitulată Discourses of Col- lective Identity in Central and Southeast Europe (1770-1945). Texts and Commentaries. Isto- ria acestei întreprinderi începe cu întâlnirea unor tineri cerce- tători la Universitatea Balcani- că de Vară de la Plovdiv, în 1999. Pas cu pas, un proiect de cerce- tare, găzduit de Centrul pentru Studii Avansate Sofia, a fost alcătuit cu intenţia de a aduce laolaltă şi de a face accesibile texte de bază ale tradiţiilor na- ţionale din regiune. Antologia care a rezultat a fost gândită ca o provocare la adresa narațiunilor istorice şi a canoanelor educa- tive egocentrice şi izolaţionis- te ce predomină în regiune. În general, antologiile seriei sunt concepute să acopere lacune- Antimodernismul Sorin Antohi & Balázs Trencsényi Traducere de Ioana Șerban 21